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La première question qui se fait entendre de manière insistante, 
lorsqu’on médite sur l’origine de l’émergence d’un rapport noétique aux 
œuvres d’art, est la suivante : d’où provient l’idée qu’une œuvre plastique 
ne soit pas seulement visible mais qu’elle soit également lisible ? Dans quel 
sens faut-il entendre l’expression « lecture d’œuvre », lorsque l’œuvre en 
question n’est pas un texte littéraire ou un poème, mais une peinture, une 
sculpture, un édifice ou encore une installation vidéo ? Et, pour le dire de 
façon plus générale encore, depuis quand est-il communément admis qu’il 
est nécessaire de traduire par un discours rationnel les impressions 
sensibles qu’une œuvre suscite en nous ? Il y a comme un modèle implicite 
de vérité qui se superpose au visible, en promettant une saisie pleine et 
entière de l’œuvre, comme si elle était de l’ordre d’une totalité close sur 
elle-même, susceptible d’être « épuisée » par un certain nombre de 
déterminations philosophiques. Dans une telle perspective, l’œuvre est 
sommée de rendre raison d’elle-même, c’est-à-dire d’offrir la possibilité 
d’un discours rationnel et exhaustif. Peut-être y a-t-il, dans cette manière de 
se rapporter au visible, quelque chose qui fait signe vers l’ancienne 
interprétation métaphysique de la vérité comme adequatio rei et 
intellectus ? Et ce d’autant plus qu’en matière de lecture d’œuvres, la 
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philosophie telle qu’elle s’écrit au XVIIIe siècle n’est pas en reste. Au siècle 
des Lumières, l’attention portée à la sensibilité, au goût et à ses objets de 
prédilection – les beaux-arts – est telle que la création d’une nouvelle partie 
de la métaphysique, capable de prendre en vue ces phénomènes et d’en 
rendre raison, s’impose comme une nécessité. En 1735, le terme qui 
donnera à cette discipline sa dénomination est « inventé » par Alexander 
Gottlieb Baumgarten (1714-1762). Sa fortune critique sera immense. De nos 
jours encore, l’esthétique semble pouvoir dire beaucoup de choses sur l’art. 
Elle se montre sous des guises très diverses, se présentant tour à tour comme 
une discipline philosophique à part entière, comme une série de discours de 
type prescriptif, plus ou moins hétérogènes quant à leur teneur, ou encore 
comme quelque chose qui viendrait s’ajouter à l’histoire de l’art, comme 
une sorte de « supplément d’âme » réflexif pour des études empiriques. 
Dans cet enchevêtrement de discours et de pratiques, la question qui se pose 
est celle du sens premier de ce terme. Pour y répondre, nous reviendrons aux 
origines philosophiques de cette discipline en proposant une lecture de 
certains passages des Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema 
pertinentibus (Méditations philosophiques sur quelques sujets se rapportant 
à l’essence du poème (1735)), de la Metaphysica (1739), et de l’Aesthetica 
(1750) proprement dite. 
Avant d’entrer au cœur de la question, il est nécessaire de souligner le 
fait que la comparaison entre les arts – le fameux paragone – date de ce que 
nous nommerons, par pure commodité historiographique, la 
« Renaissance ». Tandis que l’idée d’une parenté entre poésie et peinture est 
beaucoup plus ancienne, comme on le sait. Rappelons l’ancien précepte 
horacien, devenu un topos de tous les discours sur les arts, jusqu’à Lessing : 
ut pictura poesis erit, « il en est de la peinture comme de la poésie ». Or, ce 
qui est étonnant, c’est qu’à la Renaissance le précepte est inversé. Ce n’est 
plus la poésie qui se voit comparée à la peinture, comme le proposait 
Horace, mais la peinture qui est évaluée en fonction de critères qui sont 
ceux des arts poétiques. Et il en va de la peinture comme des autres arts, la 
poésie étant conçue comme domina, c’est-à-dire comme maîtresse et 
souveraine de tous les beaux-arts. 
Nous voyons se dessiner à partir de ces quelques linéaments historiques, 
l’ébauche d’une « réponse » à notre question de départ. Or, l’enjeu d’une 
pareille question n’est pas seulement historique puisque ce dont il y va dans 
cette affaire, c’est de façon plus générale du rapport « esthétique » de 
l’homme au monde. En effet, conformément à l’étymologie grecque du 
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terme αίσθησις, qui signifie autant la « faculté de percevoir par les sens »1 
que les organes propres à cette action2, l’adjectif « esthétique » renvoie à 
l’idée que, dans ce rapport, c’est essentiellement de notre « présence au 
monde » dont il s’agit. C’est ce que nous rappelle avec beaucoup de 
profondeur le neuropsychiatre Erwin Straus (1891-1975) dans Vom Sinn der 
Sinne, lorsqu’il dit : « Dans le sentir, le ”Je“ et le ”monde“ se déploient 
simultanément pour le sujet sentant ; dans le sentir, le sujet sentant 
s’éprouve soi-même et le monde, soi dans le monde, soi avec le monde. »3 
Cela dit, il se pourrait bien que dans la « lecture d’œuvre », ce soit moins le 
« sujet » sentant qui soit engagé dans une co-présence originaire avec 
l’oeuvre, que le sujet se rapportant à l’œuvre entendue comme l’objet 
adéquat de sa représentation. Et comme l’exprime également avec acuité le 
philosophe Henri Maldiney, par un rapprochement entre expérience 
amoureuse et expérience esthétique : « Dès qu’un être reçoit de nous sa 
définition, dès qu’il devient pour nous un thème, nous avons cessé de 
l’aimer et de le comprendre comme un ensemble de possibilités ouvertes. 
De même, dès que les choses se thématisent en objets, elles sont à distance, 
retirées en soi. L’art n’est plus possible. »4 
Reformulons la question de départ : comment se fait-il que l’œuvre d’art 
puisse être définie,  thématisée en objet et donc tellement mise à distance ? 
D’où provient cette clôture des possibilités ouvertes qui empêche la 
compréhension « amoureuse » des œuvres ? A vrai dire, poser la question 
ainsi, c’est déjà faire signe vers les deux postulats qui fondent le très 
problématique discours sur les beaux-arts : 1) il y a des choses qui se 
donnent à titre d’« œuvres d’art » en nous permettant de les identifier 
comme telles ; 2) ces œuvres, en tant qu’objets, produisent un effet sur le 
sujet, dicible en un discours rationnel. Or ce sont précisément ces deux 
« évidences », communément admises non seulement par les philosophes 
mais aussi par les historiens de l’art et les critiques, qu’il s’agit d’interroger. 
Le concept d’œuvre d’art ainsi que celui de sujet sont relativement 
récents dans l’histoire de l’Occident. Si les grottes de Lascaux témoignent 
de quelque chose que nous pourrions nommer une « pulsion formelle » de 
l’humanité à l’aube de son devenir, si la rencontre avec d’autres civilisations 
                                                 
1
 A. Bailly, Le Grand Bailly, art. « αίσθησις ». 
2
 Ibid. 
3
 E. Straus, Du sens des sens. Contribution à l’étude des fondements de la psychologie, 
p. 417. 
4
 H. Maldiney, « Le faux dilemme de la peinture : abstraction ou réalité »,  p. 17. 
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permet la découverte de productions culturelles d’un raffinement 
extraordinaire, le concept d’œuvre d’art est, par contre, de facture tardive. 
Pour Platon et Aristote, ce que nous appelons aujourd’hui les beaux-arts 
sont de l’ordre de la ποίησις, de la fabrication ou de la production, c’est-à-
dire sur un plan ontologique du passage du non-être à l’être, mais pas de la 
création. Pour que le concept d’œuvre d’art se réalise, le concours de trois 
événements a été nécessaire. Le premier événement a consisté en quelque 
chose que l’on pourrait nommer une « sécularisation » du concept 
théologique de création à la Renaissance, ou plutôt, pour être plus précis, il 
faudrait dire à l’inverse qu’on assiste à une véritable « divinisation » de 
l’artiste, conscient de la valeur de son pouvoir créateur. Le second 
événement, situé grosso modo entre la fin de la Renaissance et le début de 
l’époque moderne, a consisté en une progressive distinction entre ce que 
nous appelons aujourd’hui les beaux-arts et l’artisanat, distinction qui a été 
revendiquée par les artistes et les théoriciens dans un souci de faire accéder 
les beaux-arts au rang d’arts libéraux. Et enfin, le troisième événement 
déterminant pour la question qui nous occupe, est la naissance de ce que 
l’on a appelé la subjectivité moderne, le cogito cartésien, ainsi que son 
corrélat : la théorie de la représentation. 
Dans un premier temps, « cette nouvelle perspective de pensée n’a pas 
été ouverte par la spéculation des philosophes, mais bien plutôt par les 
humanistes et par les artistes eux-mêmes »5. La philosophie n’est venue, 
somme toute, que plus tard, interroger une conception défendue par Alberti 
(1404-1472), Léonard de Vinci (1452-1519), Michel-Ange (1475-1564) ou 
encore Vasari (1511-1574), pour ne citer que les plus connus. Cette 
conception, dont l’esthétique philosophique est l’héritière, envisage les 
beaux-arts comme una cosa mentale, une chose spirituelle. C’est ce dont 
témoignent, notamment, les écrits posthumes (1490) de Léonard de Vinci : 
L’esprit du peintre doit se faire semblable à un miroir, qui adopte 
toujours la couleur de ce qu’il regarde et se remplit d’autant d’images 
qu’il a d’objets devant lui. Sachant, peintre, que pour être excellent tu 
dois avoir une aptitude universelle à représenter tous les aspects des 
formes produites par la nature, tu ne sauras pas le faire sans les voir et 
les recueillir dans ton esprit. (…) Si le peintre veut voir les beautés 
capables de lui inspirer l’amour, il a la faculté de les créer, et s’il veut 
voir des choses monstrueuses qui font peur, ou bouffonnes pour faire 
rire, ou encore propres à inspirer la pitié, il est leur maître et dieu (…). 
                                                 
5
 T. Suarez-Nani, « L’émancipation des arts à l’époque de la Renaissance. Quelques 
points de repère », p. 94. 
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Ce qu’il y a dans l’univers par essence, présence ou fiction, il l’a, dans 
l’esprit d’abord puis dans les mains. Et celles-ci ont une telle vertu 
qu’elles engendrent à un moment donné une harmonie de proportions 
embrassée par le regard comme la réalité même. Le caractère divin de 
la peinture fait que l’esprit du peintre se transforme en une image de 
l’esprit de Dieu ; car il s’adonne avec une libre puissance à la création 
d’espèces diverses d’animaux de toutes sortes, plantes, fruits, 
paysages, campagnes (…).6 
Près de soixante ans plus tard, Giorgio Vasari dans Le vite dei più 
eccellenti pittori, scultori e architetti (1550), prolonge les réflexions sur le 
statut des beaux-arts en disant : 
Le dessin, père de nos trois arts, architecture, sculpture et peinture, 
émanant de l’intelligence [intelletto], extrait de beaucoup de choses un 
jugement universel, semblable à une forme ou à une idée de toutes les 
œuvres de la nature, laquelle est absolument unique dans ses mesures 
(…). Comme cette connaissance donne naissance à une certaine 
conception et à un jugement, il se forme dans l’esprit [mente] un je ne 
sais quoi [quella tal cosa], qui ensuite rendu par les mains s’appelle le 
dessin, on peut en conclure que ce dessin n’est autre chose qu’une 
expression tangible [apparente espressione] ou une réalisation de la 
conception qu’a formée l’esprit [e dichiarazione del concetto che si ha 
nell’animo], et de tout ce qui a été imaginé dans la pensée et créé dans 
l’idée.7 
Avec Léonard de Vinci et Giorgio Vasari, les images de l’art ont cessé 
d’être prises pour de simples apparences, voire même pour des illusions 
trompeuses – si l’on se réfère à ce que Platon énonce au sujet de la µίµησις 
– pour devenir l’objet d’un savoir rationnel. Et c’est seulement dans la 
mesure où l’œuvre d’art a été conçue comme un objet possible de 
connaissance, que la philosophie s’en est « emparée », en fondant une 
nouvelle discipline au XVIIIe siècle portant le nom d’« esthétique ». Cette 
discipline interroge l’œuvre d’art en tant qu’elle est l’objet possible d’une 
connaissance. Or, il n’y a de connaissance que de connaissance vraie. Ainsi, 
l’œuvre d’art devient un lieu à part entière de manifestation de la vérité. 
Que l’œuvre d’art manifeste à sa manière la vérité, nous permet 
d’apporter quelques éclaircissements nécessaires au sujet du titre de la 
contribution, « Émergence et apories d’une lecture métaphysique de l’œuvre 
d’art : Alexander Gottlieb Baumgarten interprète Leibniz ». Il faut expliquer 
pourquoi nous choisissons de parler de « métaphysique de l’œuvre d’art » 
                                                 
6
 Léonard de Vinci, La peinture, p. 29-30. Nous soulignons. 
7
 G. Vasari, Vie des grands artistes, p. 94. Nous soulignons et plaçons entre crochets 
les termes en italien, lorsque cela nous semble important. 
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plutôt que d’employer le terme plus courant d’« esthétique ». Si le 
philosophe Gottfried Wilhelm Leibniz (1646-1716) n’est plus à présenter, 
son lecteur et « interprète », à l’inverse, jouit d’une notoriété restreinte, à tel 
point que sa popularité dépasse rarement les cercles des spécialistes de 
« philosophie de l’art ». Ce fils de pasteur, né à Berlin, a enseigné pendant 
de nombreuses années la logique wolffienne, la métaphysique, le droit 
naturel ou encore l’éthique, avec une acribie et une érudition telles que ses 
manuels d’enseignement sont employés et loués par Kant, bien des années 
après sa mort. Mais ce n’est pas son esprit encyclopédique ni même la 
précision de ses analyses que l’histoire retiendra, mais bien plutôt le fait 
d’avoir inauguré un type de questionnement philosophique nouveau, qui 
reçoit en 1735, dans sa dissertation d’habilitation, le nom d’ « esthétique ». 
Mais alors, pourquoi ne pas parler tout simplement de l’ « esthétique » de 
Baumgarten ? 
Parce que ce terme est sans doute l’un des plus amphibologiques que 
l’histoire de la philosophie a produit. Spontanément, nous parlons de 
l’« esthétique du Corbusier » sans que cela ne nous paraisse le moins du 
monde dénué de sens. Ou de l’ « esthétique platonicienne » sans réaliser que 
le concept théologique de création est complètement étranger à l’horizon 
philosophique grec. Par esthétique, nous entendons communément, un style 
ou une façon de représenter les choses, mais aussi une « manière », qui 
atteste d’une certaine « vision du monde » ou encore un ensemble de règles 
présidant à la production du beau dans les arts. Sans parler des « salons » 
d’esthétique qui n’ont plus grand-chose à voir avec ceux de Diderot !  
Nous soutenons que le caractère amphibologique de ce terme est dû, 
notamment, à une mécompréhension de son sens originel. En effet, avant de 
devenir un terme fourre-tout, bien commode pour désigner le « je ne sais 
quoi » de presque tout, « esthétique » est un terme relatif au type de 
questionnement inauguré par la philosophie et qui désigne, à l’origine, des 
« objets » dont le lien avec les « beaux-arts » – tels qu’on les entend de nos 
jours – est loin d’être évident. Pour tenter de saisir ce dont il s’agit, il 
convient de se souvenir qu’au XVIIIe siècle, il n’y a pas véritablement de 
concept unifié d’« art », comparable à l’entente que nous avons aujourd’hui 
du terme. Cela peut paraître banal de le dire, mais si les beaux-arts ne 
forment pas encore un ensemble homogène sur lequel un discours est 
possible, si l’histoire de l’art, contemporaine de l’esthétique, n’est pas 
encore constituée dans sa visée scientifique, alors le contenu même de la 
nouvelle discipline ne saurait correspondre à nos attentes.  
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L’esthétique philosophique, pour en donner une définition minimale et 
provisoire, s’interroge essentiellement sur le lien entre la philosophie et un 
ensemble de productions humaines, ou plutôt un ensemble de créations, un 
ensemble d’artefacts, d’un genre tout à fait singulier. Ce qui fait le caractère 
singulier de ce type de création (que ce soit un poème, une peinture ou un 
extrait de musique) réside dans le fait que l’on ne puisse pas s’en servir pour 
autre chose que sentir, voir, entendre ou percevoir. Marcel Duchamp a 
parfaitement saisit cela lorsqu’il propose, en dialogue ironique avec la 
grande tradition, de « Prendre un Rembrandt et de s’en servir comme 
planche à repasser »8 ! 
Or, une « œuvre d’art » au sens moderne ne saurait être « utile » à 
quelque chose, ou du moins pas essentiellement. C’est ainsi qu’elle est 
conçue par la nouvelle « discipline », en prolongement de la theoria 
grecque, par définition « contemplative » et donc « désintéressée ». Cette 
notion de « désintérêt » est par ailleurs centrale dans la troisième Critique, 
même si Kant réserve le terme « esthétique » pour désigner les conditions a 
priori de toute expérience. Mais il n’en va pas de même dans la tradition 
empiriste qui se développe outre-manche à la même époque (à l’exception 
notable du très « platonicien » Shaftesbury). Pour formuler le problème de 
façon très schématique, et donc sans rendre justice aux différents auteurs, la 
conception de l’œuvre d’art dans cette tradition est très différente de celle de 
Baumgarten. L’œuvre d’art y est conçue comme une production culturelle 
parmi d’autres et, à ce titre, envisagée du point de vue de son « utilité » pour 
la cohésion sociale. Il serait intéressant de s’interroger sur les rapports 
existants entre cette « esthétique » utilitariste et la constitution, à la même 
époque et sous les mêmes latitudes, de l’économie politique. Cela 
dépasserait largement le cadre de la présente intervention. Mais il est 
néanmoins nécessaire de souligner que s’il existe bien un lien entre 
contemplation esthétique et considérations morales ou, plus généralement, 
entre le beau et le bien, ce lien est plutôt de l’ordre d’un rapport 
métaphysique vieux comme l’histoire de la philosophie elle-même, plutôt 
qu’un simple rapport d’« utilité » à l’aune de critères sociaux du XVIIIe 
siècle. L’œuvre d’art est dotée, au moment de la constitution de l’esthétique 
philosophique, d’une certaine « autonomie » par rapport aux autres 
productions humaines. C’est du moins à partir de cet argumentaire que les 
artistes à la Renaissance ont revendiqué leur différence et affirmé leur 
                                                 
8
 Entretien à la Radio Télévision Canadienne, Marcel Duchamp interrogé par Guy 
Viaud au sujet du ready-made, 17 juillet 1960. 
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« distinction », en faisant accéder les beaux-arts au rang d’arts libéraux. Il 
s’agit là d’une véritable révolution dans l’histoire des idées, puisque au 
Moyen Age – à l’exception notable de la spirituelle musique – peinture, 
sculpture et architecture étaient considérées comme des arts « serviles » en 
raison de leur « matérialité » et par là-même subordonnées aux arts libéraux. 
Mais bien avant que les beaux-arts ne s’émancipent et que l’« esthétique » 
ne devienne un terme « à la mode », Aristote s’interrogeant dans un traité 
célèbre sur ce qui constitue le principe du vivant, dit ceci : 
 
(…) C’est en tant que l’animal (ζώον) est doué de désir qu’il est son propre 
moteur ; mais il n’est pas doué de désir sans l’être d’imagination, et toute 
imagination, à son tour, est rationnelle ou sensitive (ή λογιστική ή αίσθητική).9 
 
Le point de départ de l’esthétique philosophique est précisément l’idée 
d’une complémentarité entre λογιστική et αίσθητική. La nouvelle discipline 
se fonde sur une idée, somme toute assez curieuse, d’une « logique » de la 
sensibilité, qui se déploie à la perfection dans les beaux-arts. Cette nouvelle 
forme de logique, que l’esthétique entreprend d’éclairer, est censée à la fois 
borner et compléter la logique aristotélicienne. Baumgarten s’y réfère dans 
sa dissertation d’habilitation, intitulée Méditations philosophiques sur 
quelques sujets se rapportant à l’essence du poème (Meditationes 
philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus) : 
 
Les philosophes grecs déjà et les pères de l’Eglise ont toujours 
soigneusement distingué les αίσθητά et les νοητά ; et il est 
suffisamment évident que les αίσθητά n’équivalent pas aux seuls 
objets de la sensation, puisqu’on honore aussi de ce nom les 
représentations sensibles d’objets absents (donc les imaginations). Les 
νοητά doivent donc être connus au moyen de la faculté de 
connaissance supérieure, et sont l’objet de la logique ; les αίσθητά 
sont l’objet de l’έπιστηµη αίσθητική, ou encore de l’esthétique.10 
 
Dès lors, lorsque Baumgarten crée le néologisme æsthetica, en 
référence aux Pères de l’Église, héritiers d’Aristote, il ne trouve pas 
seulement un nouveau nom pour désigner quelque chose qui existait déjà, 
mais il inaugure, par cette dénomination même, une nouvelle discipline 
                                                 
9
 Aristote, De l’âme, III, 10, 433b 25-30, p. 207.  
10
 A. G. Baumgarten, Esthétique, précédée des Méditations sur quelques sujets se 
rapportant à l’essence du poème, et de la Métaphysique, p. 75-76. 
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scientifique qui fera école. Or ce terme a reçu, par un effet de « mode », de 
multiples sens qui l’éloignent de son sens premier. En effet, la première 
esthétique philosophique se présente essentiellement comme une nouvelle 
partie de la métaphysique, et donc pas comme une discipline censée 
interroger les œuvres d’art dans leur singularité propre. Finalement, de l’art, 
il n’en est question que de façon dérivée pour Baumgarten. Les exemples 
« illustratifs » que l’on rencontre dans l’Aesthetica de 1750 sont, pour bonne 
part, tirés des poètes latins. Bien plus, la manière de se rapporter à l’art 
rappelle étrangement l’ancienne rhétorique et la poétique, plutôt qu’elle ne 
déploie — comme nous serions légitimement en droit de le demander à une 
« esthétique » — une nouvelle manière de prendre en compte les arts 
plastiques ou encore la musique. Le modèle de cette esthétique est un 
modèle linguistique, même si Baumgarten ne cesse de répéter que sa 
nouvelle discipline est beaucoup plus vaste et riche qu’une simple poétique. 
Prenons, par exemple, les paragraphes concernant la beauté universelle de la 
connaissance sensible et ses trois déterminations : 
§ 18 : La beauté de la connaissance sensible consistera 1) dans 
l’accord des pensées entre elles, abstraction faite de leur ordre et des 
signes qui les expriment ; leur unité en tant que phénomène, est la 
beauté des choses et des pensées (…). 
§ 19 : La beauté universelle de la connaissance sensible consistera, 
attendu qu’il n’y a pas de perfection sans ordre, 2) dans l’accord de 
l’ordre (lui-même destiné à permettre l’examen réfléchi de ce que l’on 
a pensé de belle façon) et avec lui-même et avec les choses. Cet 
accord, en tant que phénomène est la beauté de l’ordre et de 
l’agencement. 
§ 20 : La beauté universelle de la connaissance sensible consistera, 
attendu que nous ne percevons pas les choses désignées sans leurs 
signes, 3) dans l’accord des signes entre eux, avec l’ordre et avec les 
choses. Cet accord, en tant que phénomène, est la beauté de 
l’expression par signes (significatio), comme celle du style (dictio) et 
de la faconde (elocutio), lorsque le type de signe utilisé est le genre du 
discours ou de l’entretien, et encore celle de la diction et des gestes, 
lorsque l’entretien se fait de vive voix. Nous avons là les « trois 
Grâces », les trois beautés universelles de la connaissance.11 
Ces trois déterminations de la « beauté de la connaissance sensible » ne 
peuvent que nous faire penser à la tripartition rhétorique de inventio, 
                                                 
11
 A. G. Baumgarten, op. cit., § 18-20, p. 128-129. 
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dispositio et elocutio 12 . Mais alors, en quoi réside l’intérêt de cette 
« esthétique », si de l’art, il n’en est finalement que peu question ? 
L’intérêt est véritablement philosophique. Il ne s’agit pas d’un simple 
intérêt historiographique, mais bien plutôt d’un tournant dans le rapport que 
l’Occident entretient au phénomène artistique. Et ce tournant ne concerne 
pas seulement la philosophie elle-même, mais aussi tous les savoirs qui se 
constituent autour des œuvres d’art. C’est ce dont témoignent, en autres, les 
recherches réalisées en aval de l’histoire de la philosophie par l’historien de 
l’art et philosophe Georges Didi-Huberman. Ce dernier constate, qu’il y a 
quelque chose comme « une philosophie spontanée qui oriente les choix de 
l’historien et donne forme au discours du savoir produit sur l’art »13. Or, 
l’origine de cette « philosophie spontanée » du savant est à rechercher dans 
ce rapport tout à fait inédit qui s’institue à l’œuvre d’art, rapport conçu de 
façon inaugurale par Baumgarten, nous l’aurons compris, comme un 
rapport noétique. L’œuvre d’art est entendue par celui-ci en un sens très 
large, le poème, le beau discours, le texte littéraire mais aussi la peinture, la 
sculpture ou même l’extrait de musique deviennent autant de manifestations 
d’une même perfection sensible. C’est à ce titre qu’il s’agit d’une 
métaphysique de l’œuvre d’art plutôt que d’une esthétique. Baumgarten lui-
même, soucieux de se faire entendre par ses étudiants, emploie une 
expression analogue dans ses Leçons d’esthétique en disant : « Dès lors que 
la métaphysique contient la partie générale des sciences, on pourrait définir 
l’esthétique, sur la base d’une certaine ressemblance, la métaphysique du 
beau (die Metaphysik des Schönen). »14 
Aussi, l’œuvre d’art, objet de la nouvelle métaphysique du beau, n’est 
jamais envisagée pour ce qu’elle donne à voir ou à entendre, mais en tant 
qu’elle est l’objet d’une lisibilité universelle qui s’appuie sur l’interprétation 
métaphysique du sujet percevant comme force représentative. Dire que ce 
dont il y va avec l’esthétique dans son acception originaire, c’est d’une 
métaphysique du beau, suppose que l’entente même de la vérité reçoive, 
avec Baumgarten, une nouvelle détermination, qu’il s’agit de bien saisir 
                                                 
12
 C.f., notamment, P. Pimpinella, « L’estetica di Baumgarten. Gnoseologia leibniziana 
e retorica antica », p. 101-112. 
13
 G. Didi-Huberman, Devant l’image, p. 14. Nous soulignons. 
14
 A. G. Baumgarten, « Kollegium über die Ästhetik »,  p. 81. « Noch mehr da die 
Metaphysik das Allgemeine der Wissenschaft enthält, so könnte man die Ästhetik nach 
einiger Ähnlichkeit die Metaphysik des Schönen nennen », nous traduisons et soulignons 
ici cet extrait provenant de notes prises par un étudiant inconnu lors des leçons d’esthétique 
de Baumgarten. 
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pour comprendre comment se déploie l’esthétique philosophique à son 
commencement.  
Dans la modernité occidentale, le rapport à l’étant en son entier, est 
conçu de manière universelle comme le rapport d’un sujet à un objet. Avec 
Leibniz, ce rapport ne concerne pas seulement l’entier de l’étant dans son 
actualité, dans son être effectif, mais également dans sa possibilité. Est 
possible tout ce qui « existe » sans contredire aux déterminations générales 
de l’étant, c’est-à-dire sans enfreindre les principes de contradiction et de 
raison suffisante. Or, c’est à partir de ce concept métaphysique de possibilité 
que Baumgarten conçoit la création artistique.  
En toute logique leibnizienne, il ne peut y avoir qu’un « monde » actuel, 
effectif, choisit par Dieu dans sa plus grande sagesse et bonté. Mais Leibniz 
est aussi le philosophe qui permet de concevoir rationnellement l’existence 
d’autres mondes possibles. Et s’il est vrai que l’auteur de la Monadologie ne 
développe pas strictu sensu de réflexion sur l’art, ce n’est qu’à partir de son 
horizon conceptuel que l’œuvre d’art peut être conçue comme un « monde » 
qui se déploie sur le mode de la possibilité, parallèlement au monde créé par 
Dieu. Et c’est à la faveur d’une analogie entre le monde créé par Dieu et le 
monde créé par les artistes, que l’œuvre d’art est reconnue comme porteuse 
de vérité métaphysique. Ce qu’explique Baumgarten au paragraphe 68 des 
Méditations : 
Il y a longtemps que l’on a observé que le poète est une sorte de 
démiurge ou de créateur ; le poème doit donc être pour ainsi dire un 
monde. Il faut donc, d’après l’analogie, tenir à son sujet pour vrai ce 
que les philosophes tiennent pour évident au sujet du monde.15 
Avec Baumgarten, en passant par Leibniz, l’œuvre d’art cesse d’être 
une « imitation » de la nature, pour devenir un « monde » à part entière. Et 
ce qui garantit que ce « monde » ne soit pas chimérique ou illusoire, c’est 
que le concept d’imitation est rapporté par Baumgarten non plus à la nature 
mais à la création artistique elle-même, conçue comme une « imitation » de 
l’activité créatrice divine. Les prémices de cette conception se trouvent déjà 
dans la Monadologie : 
§ 83 : Entre autres différences qu’il y a entre les âmes ordinaires et les 
esprits (…) il y a encore celle-ci, que les âmes en général sont des 
miroirs vivants ou images de l’univers des créatures, mais que les 
esprits sont des images de la Divinité même, ou de l’Auteur même de 
la nature, capable de connaître le système de l’univers et d’en imiter 
                                                 
15
 A. G. Baumgarten, op. cit., p. 58. 
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quelque chose par des échantillons architectoniques, chaque esprit 
étant comme une petite divinité dans son département.16 
Selon Baumgarten, la vérité manifestée par l’œuvre d’art est garantie – 
selon l’idée très ancienne, réactualisée par Leibniz, que « tout conspire » – 
par une harmonie entre les différents ordres de réalité. Il y a, selon les deux 
philosophes, un principe qui régit l’univers en son entier, c’est le principe de 
l’harmonie préétablie. Ce dernier permet de concevoir rationnellement que 
des « réalités », qui peuvent sembler à première vue complètement 
hétérogènes, conspirent et se présentent à la pensée en un tout harmonieux. 
C’est le cas par exemple du règne de la nature et de celui de la grâce. Ou 
encore, celui des causes efficientes, ou naturelles, et celui des causes finales, 
ou morales. Et enfin – et ceci concerne particulièrement ce que nous 
nommons la « métaphysique de l’œuvre d’art » – le règne des causes 
matérielles, ou des corps, avec celui des causes formelles, ou des âmes.  
Le sujet percevant est doté d’une force représentative, ce qui signifie 
que le type de rapport à tout ce qui est, que ce soit sur le mode de l’actualité 
ou de la possibilité, n’est jamais complètement « sensualiste » ou 
« empirique » mais qu’il est essentiellement spéculaire. C’est une idée 
somme toute assez étrange ! Mais elle permet de fonder la nécessité d’une 
esthétique comme partie de la métaphysique dite spéciale.  
Cela dit, tous les rapports spéculaires ne se valent pas, nous dit 
Baumgarten à la suite de Leibniz. Il y a, au sein des créatures, une hiérarchie 
entre les êtres. Si toute créature vivante est capable de se représenter le 
monde actuel selon un point de vue à chaque fois différent, l’être humain, en 
tant qu’il est un esprit, c’est-à-dire en tant qu’il est à l’image de la divinité 
elle-même, devient capable d’imiter « quelque chose [de l’univers] par des 
échantillons architectoniques ». On retrouve ainsi systématisée 
philosophiquement cette idée de l’artiste divin, déjà évoquée par Léonard de 
Vinci.  
Les conséquences pour le rapport à l’œuvre d’art sont importantes. 
Puisqu’en effet, dans cette perspective, ce n’est jamais « simplement » le 
corps et ses cinq sens qui sont en jeu mais toujours déjà l’âme dans sa 
dimension rationnelle et l’esprit en tant qu’il imite l’activité créatrice divine. 
Il y a dans l’esthétique philosophique et dans l’héritage presque 
« inconscient » des autres « savoirs » constitués à la même période autour 
de l’art, quelque chose que l’on pourrait nommer, à la suite d’Henri 
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 G. W. Leibniz, Principes de la Nature et de la Grâce, Monadologie et autres textes, 
1703-1716, GF Flammarion, Paris, 1996, p. 261. 
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Maldiney, une « méconnaissance du sentir » ou un « faux départ »17. Et il 
n’est pas sûr qu’il suffise, à l’instar d’Arthur Danto, de parler de 
L’assujettissement philosophique de l’art18, pour se libérer de l’aporie de la 
lisibilité supposée de l’œuvre d’art. D’autant plus que, dans l’esthétique dite 
analytique, la surdétermination du discours sur l’œuvre prédomine de 
manière encore plus patente que dans l’ancienne métaphysique. 
En guise de conclusion, il faut encore souligner que ce qu’il y a de 
véritablement étonnant, dans cette histoire de l’esthétique, c’est que la 
critique de l’ut pictura poesis opérée par Lessing en 1766, avec le fameux 
Laocoon, n’a pas été prise en considération. Certes, la « littérature » n’est 
« inventée » qu’au tournant du siècle et la séparation entre les arts visuels et 
les arts de la parole, ou encore entre les arts de l’espace et ceux du temps, a 
tardé à se mettre en place. Cela dit, et cela n’est pas le moindre des 
paradoxes, aujourd’hui le terme « esthétique » concerne à rebours davantage 
les arts plastiques que les autres formes de création. Or, précisément, 
l’esthétique « inventée » par Baumgarten, concerne essentiellement les arts 
du discours. Et nous ne cessons, encore aujourd’hui, d’appliquer des 
catégories issues des arts de la parole au visible. L’œuvre d’art se lit, certes 
pas à la manière d’un roman, mais selon une rationalité supposée, qui la 
fonde dans un même élan, comme l’objet d’un savoir qui se présente comme 
une « science ». 
                                                 
17
 H. Maldiney, « La méconnaissance du sentir et de la première parole ou le faux 
départ de la phénoménologie de Hegel », in Regard, Parole, Espace, Editions de l’Âge 
d’Homme, Lausanne, 1973. 
18
 A. Danto, L’assujettissement philosophique de l’art, trad. C. Harry-Schaeffer, Seuil, 
Paris, 1993. 
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